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Tekijanoikeuden ongelma
-alkuperdinen ja omaperdinen teos

Omistusoikeus rajoittaa tyon jdljittelemistd, joka on
varsinkin koulutuksemme osittainen perusta. Talla hetkellé
huolestuttavinia on teosten liiallinen suojaaminen, joka
perustuu omituiselle ajatukselle alkuperdisyydesta.
Tekijanoikeuden kohdailla liiallinen kontrollointi on usein
tarpeetonta. Teokset tulisikin saatiaa suuremman joukon
saataville. Tekijyyden korostamisen myo6ta on erityisen
vaikeaa huomioida kollektiivista luovuutta, joka liittyy

erityisesti uuteen kommunikaatioteknologiaan.

Tekijinoikeutta sidnnelldiin Suomessa tekijinoikeuslaissa
(8.7.1961/404), jonka 1 luvun 1 pykilin mukaan tekijinoi-
keuden kohteita ovat kirjalliset ja taiteelliset teokset. Teki-
jinoikeuslaki on kaikkialla muutospaineiden alla, ja yhtend
ongelmana on muun muassa se, etti laki ei kykene huomi-
oimaan riittdvisti nykytaidetta. Pyrin seuraavassa selven-
timiin tekijinoikeuden perusteiden ongelmia kiinnicti-
milld huomiota teoksille asetettaviin kriteereihin. Tekijinoi-
keuden alaisen teoksen tulee yltdd teostasoon asti. Teoksen
tulee olla ihmisen luovan tyon tulos, jollaista kukaan muu
ei olisi tyshén ryhtyessiin saanut aikaiseksi. Muina vaati-
muksina ovat omaperiisyys ja alkuperiisyys. Niitd kiytetdin
usein toistensa synonyymeini, vaikka kyseessid on kaksi eri
asiaa. Omaperiinen teos liitetddn luovuuteen. Alkuperiiseen
teokseen yhdistetddn sen sijaan enemmin tekeminen, ja li-
siksi teoksen ei vilttimittd tarvitse olla omaperiinen. Eri-
tyisesti Manner-Euroopassa kriteerini kiytetiin omaperii-
syyttd ja muualla taas alkuperiisyyted. Kuitenkin molemmat
kriteerit ovat yleisessi kiytdssd, ja ne esiintyvit useimmiten
rinnakkain. Nikékulmanani on angloamerikkalaisen nyky-
estetitkan parissa erityisesti taiteen autenttisuudesta kiyty
keskustelu, joka paljastaa kyseisten kriteereiden mairittelyn
vaikeudet. Keskustelu on rajautunut lihinni kuvataiteisiin ja
erityisesti maalauksiin. Tekijinoikeuden kriteerit ovat ongel-
mallisia ja ne eivit kykene huomioimaan nykyajan teoksia.
Oikeudellisessa tutkimuksessa lihtokohtana on oikeus
kokonaisuutena seki oikeuslihteet, joita ovat esimerkiksi
tuomioistuinratkaisut, oikeustieteellinen kirjallisuus ja oi-
keudelliset periaatteet. Usein asian selvittdmiseksi tarvitaan

useita eri oikeuslihteiti toistensa rinnalle. Tidstd nikskul-
masta lakitekstin kisitteiden filosofinen analyysi antaa puut-
teellisen kuvan kokonaisuudesta. Kuitenkin lakiteksti niyctid
suuntaa tulkinnalle ja ratkaisuille. T#llgin monimutkaisten
kisitteiden selventiminen on perusteltua, jos kriteerit ovat
perustellusti ongelmallisia. Tekijinoikeutta koskevan tutki-
muksen parissa alkuperiisyyttd ja omaperiisyytti ei ole juu-
rikaan kisitelty. Sen sijaan filosofian puolella kisitteitdi on
yritetty ratkaista siind onnistumatta. Kisitteiden suhteen tar-
vitaan muutosta, jonka syntymiseen vaikuttaa teoreettisten
keskusteluiden esilletuominen.

Kriteereini alkuperiisyys ja omaperdisyys ovat periisin
korkean taiteen parista. Korkean ja matalan taiteen erottelu
on himirtynyt ja sitd ei juurikaan kiyteti. Tekijinoikeuslaki
listaa tavallisimmat teostyypit, mutta jittdd myds mahdolli-
suuden uudentyyppisille teoksille. Erilaisten listojen kiyttd
olikin ominaista 1700-luvulle, jolloin raja-aita pystytettiin
taiteiden vilille' ja ensimmaiinen tekijinoikeuslaki annettiin
Englannissa.

Taustalla dualismi ja myytii taiteilijanerosta

Tekijinoikeudessa erotellaan idea ja suojeltava ilmaisu toi-
sistaan. Titd selventid kulttuurimme kahden vahvan ole-
tuksen, dualismin seki taitelijaneromyytin, tunteminen.
Tekijinoikeuden tausta-ajatuksena on dualismi eli todelli-
suuden kaksijakoisuus, miki nikyy idean ja ilmaisun erotte-
lemisena. Idea on kaikkien vapaassa kiytdssi, ja varsinainen
ilmaisu on teoksen tekijinoikeuden alainen osa. Linsimai-
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sessa kulttuurissa on vaikuttanut voimakkaana dualismi,
jossa jaottelu tehdiin aineellisen ja sielullisen vililld. Teki-
jinoikeuden kohdalla suojeltava ilmaisu edustaa aineellista ja
idea henkisti puolta. Dualismi on metafyysinen oletus, joka
nykyiin on vahvasti kyseenalaistettu.

Toisaalta linsimaisessa kulttuurissamme vaikuttaa myds
voimakkaana taiteilijaneromyytti, johon liittyy yksilolli-
syyden korostaminen. Yksil6llisyys juontaa juurensa 18oo-
luvun romantiikasta, jolloin yksilon korostus sai taiteilijan
kohdalla uudet mittasuhteet. Idean ja ilmaisun erotteleminen
tulee ymmirrettivimmiksi niiden taustaoletusten valossa.
Taitelija nihddin omaleimaisena yksiloni, jonka teokset ovat
ainutlaatuisia ja ilmaisuvoimaisia. Till6in tekijinoikeuden
ulkopuolelle jaivit esimerkiksi Euroopan taiteeseen kuu-
lumattomat teokset tai kansanperinne, joiden kohdalla on
kyse useiden luovien yksildiden yhteistyostd®. Tekijyyden ka-
tegoria on muotoutunut sosiaalisesti, kultcuurisesti, poliitti-
sesti ja taloudellisesti. Se ei ole olemassa luonnostaan.?

Keskustelua esimerkiksi taiteen auran katoamisesta seki
tekijin kuolemasta on kiyty jo hyvin aikaa. Walter Benjamin
kirjoittaa taideteoksen auran kirsivin teknisen uusintamisen
aikakaudella, jolloin my®s alkuperiisyys ja aitous menettivit
merkitystddn. Tdmi johtuu joukkojen halusta hallita ym-
piristénsi esineitd kuvina tai jiljenndksini ja samankaltai-
suuden tajun kasvamisesta havainnoimisessa. Taideteoksen
uusinnoksista jii puuttumaan ainutkertainen olemassaolo
tietyssi ajassa ja paikassa, jotka ovat olleet aitouden ennak-
koedellytyksii. Muutos taiteen aurassa ulottuu taiteen alueen
ulkopuolelle jirkyttien perinnettd.* Roland Barthes nostaa
my&s esille alkuperiisyyden ja ajan ongelmat. Tekstin koh-
dalla ei ole alkuperiisyyttd. Teksti koostuu moninaisista lai-
nauksista. Kirjailija on moderni tuote, joka on noussut esille
keskiajan jilkeen yksilon korostamisen mydti.’ Benjaminille
ja Barthesille alkuperiisyyden ongelma on olennainen osa
taiteen murrosta.

Perinteisen taidekisityksen loppua edistivit erityisesti
viime vuosisadalla syntyneet uudet taidesuuntaukset, joista
Marcel Duchamp ready-made-teoksellaan Lihde on kenties
tunnetuimpia esimerkkeji. Teos nihtiin New Yorkissa jir-
jestetyssd niyttelyssi jo vuonna 1917. Varsinkin 1960- ja
1970-luvuilla taiteen parissa syntyi uusia, tekijinoikeudelle
ongelmallisia suuntauksia, muun muassa kisitetaide, mini-
malismi, maataide, poptaide, performanssitaide ja graffitic.

Erityisesti Simon Stokes on perehtynyt tekijinoikeuden
tarjoamaan heikkoon suojaan uusien suuntausten parissa.
Hinen tutkimuksensa kisittelee Iso- Britannian tekijin-
oikeuslakia. Stokes pidityy oikeustapauksia analysoimalla
sithen tulokseen, ettd valtaosa nykytaiteesta on vaikea ka-
tegorisoida olemassa olevan tekijinoikeuden miirittelyn
mukaan®. Viitteelle tulee uudenlainen syvyys estetiikan
kautta, jossa erityisesti alkuperiisyyden kriteereji on ky-
seenalaistettu. Estetiikassa uudet taidemuodot ravisuttivat
myos osaltaan taiteen maiirittelyd. Taiteen parissa puhuttiin
erityisesti kisitteistd objer trouvé ja objet fabriqué .

Duchampin teos kuuluu objecr trouvé -Kisitteen alle.
Taide muuttui enemmin pohdinnaksi, ja samalla perinteiset
taiteen tekemisen ja kokemisen tavat muuttuivat. Nikemyk-
semme taiteesta riippuvat kriteereistd. Mairittelyt ja kri-
teerit voivat vaihdella ajan kuluessa, kuten eri teoriat osoit-
tavat. Vaikka tekijinoikeuslaki ei miirittele taidetta, silti
kiytettyjen kriteerien tarkastelu on olennaista, koska niiden
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takaa paljastuu tietynlainen kisitys taiteesta. Nykytaide toi
mukanaan estetiikkaan uuden keskustelun, jonka johtavia
hahmoja ovat olleet Arthur Danto ja Nelson Goodman®.
Keskustelu on pyérinyt pitkilti Goodmanin (1968) kirjan
Languages of Art seki Van Meegerenin taideteoksen jeesus
ja opetuslapser Emmauksella ympirilli. Danto selventii,
ettd kyseinen teos loytyy rotterdamilaisesta museosta. Ver-
meerin toihin erikoistunut professori Bredius esitti teoksen
tukevan viitettd, ettd Vermeer teki retken Italiaan, josta sai
vaikutteita caravaggismilta. Nykyisin tiedetiin, etti teos ei
ole Vermeerin maalaama vaan enemminkin pastissi. Tyotd
tarkemmin katsomalla havaitsee, ettd valoefektit eivit toimi
kuten Vermeerin tdissd.” Estetiikan autenttisuuskeskustelu
on noussut esille yhdessid uusien taidemuotojen kanssa, ja
mikid myds osaltaan heijastuu tekijinoikeuteen.

Alkuperdisen ja védrenndksen ero

1960-luvun lopulla lihinnid angloamerikkalaisen estetiikan
parissa alkoi keskustelu viidrennoksisti, autenttisuudesta,
alkuperiisyydesti, omaperiisyydesti ja luovuudesta. Taide-
historian puolella viirennékset on nostettu esille jo aikai-
semmin. Keskusteluissa kisitteet eivit ole selkeisti omiksi
alueikseen eroteltuja. Esimerkiksi Goodman kiyttii sanoja
alkuperiinen ja autenttinen rinnakkain. Olen itse myos
kiyteinyt termejd synonyymeini. Autenttisuus voidaan ym-
mirtdd alkuperiisyyden lisiksi vidrentimitcdmyydeksi, ai-
toudeksi ja oikeaperiisyydeksi. W. E. Kennick puolestaan
viittaa sanalla originaali enemmin omaperiisyyteen kuin
alkuperiisyyteen. Originaali tarkoittaa alkuperiiskappaletta,
mutta originaaliteetti eli originaalisuus tarkoittaa myds oma-
periisyyttd, omalaatuisuutta ja erikoisuutta. Goodman seki
Danto ovat yrittineet kehitelld teoriaa sitd, miten alkupe-
riiset teokset voidaan perustella vidrenndksisti eroaviksi.
Goodman esictdd, ettd alkuperidisyys on hyvin akuutti
ongelma, koska toiminta taiteen ympirilld perustuu viiren-
noksen ja aidon teoksen erottamiseen. Kysymys niiden vili-
sestd esteettisesti erosta tulee esille tarkasteltaessa alkuperiistd
teosta ja sen vidrenndstd, kopiota tai reproduktiota. Vaikka
kahta teosta olisi silmidmaiiriisesti mahdotonta erottaa, niissi
on kuitenkin eroja tekijyyden, iin, fyysisten ja kemiallisten
piirteiden sekid markkina-arvon suhteen. Huomiota tuleekin
kiinnittdd sithen, mitd ei heti havaita. Tosiasia on, ettd ha-
vaintomme riippuvat myds harjoittelun miiristd. Toinen
alkuperiisyyteen liittyvd ongelma on se, etti esimerkiksi
musiikissa ei ole vddrennoksid. Esitykset voivat vaihdella laa-
dultaan, mutta ne liittyvit kuitenkin samaan kappaleeseen.
Musiikki on luonteeltaan allografista, jolloin kysymys au-
tenttisuudesta ei ole olennainen. Siini esitys ja tyo erotetaan
toisistaan. Musiikki on lisiksi performanssitaidetta. Esimer-
kiksi maalaukset ja veistokset ovat autografisia teoksia, joille
autenttisuus on puolestaan keskeisti. Autografisuudessa ei
ole kysymys siitd, ettd teokset olisivat puhtaasti uniikkeja.
Myoskiin alkuperiiset teokset eivit vilctdmittd ole viiren-
noksid ensiluokkaisempia. Ratkaisu alkuperiisyydelle on se,
ettd vidrenndkseen liittyy valheellinen tuottamisen historia
autografisen taiteen kohdalla. Allografisia teoksia ei voi vii-
rentii, koska niihin liittyy tietty notaatiojirjestelma.®
Musiikin ja maalaustaiteen ero ei voi kuitenkaan olla ai-
noastaan siini, ettd musiikki on performanssitaidetta. Tdytyy
kiinnittdd huomiota my®s siihen, ettd maalauksella on tietty



aikaan ja paikkaan liittyvi asema. Goodman kiyteidkin
Richard Wollheimiltd tunnetuksi tullutta jaottelua esiintymiin
(tokens) ja tyyppeihin (#ypes). Musiikissa kyse on enemmin
esiintymistd, ja fyysiset objektit ovat tyyppeji. Esimerkiksi
etsauksesta (tyyppi) voidaan tehdi useita esiintymii, esimer-
kiksi viirennoksid. Jaottelu ei tosin aina toimi. Goodman
tekeekin lopulta erottelun allografisiin toihin liittyvin notaa-
tiojirjestelmin avulla. Jos musiikkikappale esitetdin vuonna
1800 ja uudelleen 1996, niin Goodmanille kyseessid on sama
tyd, koska kiytetty notaatiojirjestelmi on sama. Musiikkia,
runoja, novelleja ynnd muuta allografista taidetta ei voi vii-
rentid kuten maalauksia. Kuitenkin teoksissa tulee kiinnittid
huomiota myés niiden kausaalihistoriaan ja tulkintasiin-
tdihin, joita muun muassa Janaway korostaa osittain Dantoon
nojautuen. Kahdella notaatiojirjestelmiltiin samanlaisella
kohteella tdytyy olla eri historia. Viirennsksen mahdollisuus
riippuu ensisijaisesti kiytetystd tulkintasiinnostd.” Danto ei
kuitenkaan yhdy Goodmanin nikemykseen, silli hin ko-
rostaa tulkinnan ja teorian merkitysti.

Danton kuuluisimpia esimerkkeji on Jorge Luis Borgesin
tarina kuvitteellisesta ranskalaisesta hahmosta nimelti Pierre
Menard. Menard haluaa saada aikaan kirjallisen teoksen, joka
on erottamaton Cervantesin Don Quijoten kanssa. Borgesin
tarinassa Menard onnistuu tavoitteessaan. Borges vertailee
kahta teosta ja 16ytid niistd eroja, vaikka teokset ovatkin
identtisid. Danto etsii siis timin esimerkin kautta perus-
teita eroavaisuuksille. Teos on ymmirrettivissi taideteokseksi
vain ympirdivin taidemaailman kautta ja suhteessa teoksen
tuottamisen historiaan. Danto olettaa siis objektin olevan
taideteos vain tulkinnan kohteena. Tulkinta on aina riippu-
vainen tiedoista, joita meilld on taiteilijasta, taiteilijan inten-
tiosta, taideteorioista, taiteilijan asemasta ajassa ja paikassa
sekd vallitsevasta kiytinnésti, johon taiteilijan sijoitamme.”

Goodman ja Danto piityvit vidrennosten kohdalla eri-
laiseen lopputulokseen. Keskustelu niiden eri tulkintojen vi-
lilld on saanut toisinaan tulisiakin kiinteitd. Joseph Margolis
myontid, ettd Danton ja Goodmanin aloittama keskustelu
on avannut estetitkan puolella merkittivin alueen. Good-
manin viite, ettd taideteoksen ja vidrennoksen ero voidaan
vahvistaa havaintoerolla, jota ei aikaisemmin ole havaittu,
on mielivaltainen. Erottelua autografiseen ja allografiseen
taiteeseenhan ei voi tehdi puhtaan muodollisella tavalla,
aivan kuten tanssiakaan ei voi vangita tanssin notaatiojir-
jestelmilld. Danton esimerkkii ei puolestaan voi olla edes
olemassa, joten Danto maksaa kovan hinnan huumoristaan,
koska kadottaa taideteosten olemuksen ja todellisuuden.
Goodman oli oikeassa kiinnittiessdin huomiota viiren-
noksiin, mutta Danton maailmassa ei sen sijaan ole edes
paikkaa niille. Taideteokset eiviit ole riittdvin todellisia, jos
niilld ei ole erotettavia havaintoon perustuvia ominaisuuksia.
Teoksia ei voi esimerkiksi myydi tai ostaa, jos ne eivit ole
todellisia.” Lisidksi Danton erottamattomat teokset ovat ir-
relevantteja tai vain pienen marginaalin asia. Niiden perus-
teella ei voi miiritelld, miti taide on.™

Danto puolustautuu viittdimilld, ettd maalauksella ja
silld, mitd molekyyleji tutkimalla voidaan osoittaa, ei ole
yhteyted. Toiden eroja ei siis saada selville vain kemiallisella
analyysilla. Margolis yhdistidd havainnon ja tulkinnan, kun
taas Danto pyrkii filosofista analyysia apuna kiyttien erot-
tamaan tulkinnan. Taideteosta ei voi erottaa jostakin muusta
esineestd vain katsomalla. Margoliksen viite, ettdi Danton

, ’ Goodman esittaa alkuperdisen
teoksen vastakohdaksi vadrennoksen
ja liittaa vadarenndksen

mahdollisuuden autografisiin teoksiin.

Dantosta alkuperéisyys on kiinni

tulkinnasta, taidemaailmasta ja teoksen

tuottamisen historiasta. Yhteistd molemmille
teorioille on huomion kiinnittdminen teoksen
tuottamiseen. Seké Goodman ettd Danto
ovat saaneet osakseen kovaa kritiikkid,
mutta myos myohemmissé teorioissa
nousee teosten tuottamisen tarkastelu
ensisijaiseksi.”

taidetta ja esimerkkeji ei ole olemassakaan, ei pidi paik-
kaansa. Vastaavalla tavalla rakennettuja esimerkkejd 16ytyy fi-
losofian puolelta, esimerkiksi Descartesilta, sekd my®os taiteen
puolelta. Danto pyrkii esimerkeilldin valaisemaan teoksia,
joita vastaavia ei ole aikaisemmin ollut olemassa.” Danton
esimerkki toimii vilineeni, jolla saadaan esille teokseen liit-
tyvin tulkinnan merkitys.

Goodman esittdd alkuperiisen teoksen vastakohdaksi
vddrennoksen ja liictdd vidrennosksen mahdollisuuden auto-
grafisiin teoksiin. Dantosta alkuperiisyys on kiinni tulkin-
nasta, taidemaailmasta ja teoksen tuottamisen historiasta.
Yhteisti molemmille teorioille on huomion kiinnittiminen
teoksen tuottamiseen. Seki Goodman etti Danto ovat
saaneet osakseen kovaa kritiikkid, mutta myds myshemmissi
teorioissa nousee teosten tuottamisen tarkastelu ensisijai-
seksi. Tilloin keskipisteeni ei ole itse teos, jota tarkastele-
malla voisi todeta sen alkuperiisyyden. Teosten tuottamiseen
liittyvit olennaisesti muun muassa tekiji ja motiivit.

Erottelussa huomioitava myés omaperdisyys

Goodmanin ja Danton avaama keskustelu on laajentunut
nopeasti. Myos Mark Sagoff ja W. E. Kennick ovat osoit-
taneet Goodmannille omat vastineensa. Kennick lihtee liik-
keelle ongelmallisista kisitteistd ja pyrkii etsimdin selvyytti
niihin. Kennick pohtii laajemmin kisitteitd esteettinen ero,
vidrennos sekd alkuperiinen/autenttinen/originaali. Hin
nikee Goodmanin ongelmana sen, etti timi kiyttid sanoja
vidrennds, kopio, reproduktio, imitaatio ja huijaus toistensa
synonyymeind. Tdmi on kummallista, koska Goodmanin
mukaan teoksen esteettiset ominaisuudet méiirittelevit sen,
mitd teoksesta [8ytyy katsomalla, sekd miten teosta tulisi
katsoa. Viirennds ja kopio ovat teoksen ominaisuuksia, ja
niitd ei tule tarkastella samalla tavalla. Ne ovat esteettisesti
hyvin erilaisia.’ Kennick yrittii tuoda kisitteiden eroja esille.

Yleisesti kiytimme originaalin, jolla Kennick viittaa al-
kuperiisyyden lisiksi omaperiisyyteen, vastakohtana termeji
vidrennds, huijaus, kopio, reproduktio ja imitaatio. Listaa
voisi vield jatkaa esimerkiksi miireelld tietyn koulukunnan
maalaus. Kuitenkin omaperiisyyden ottaminen vastakoh-
daksi on luonnotonta, koska yleensi viirennokset ja vas-
taavat rinnastetaan oikeaan, autenttiseen tai alkuperiiseen.
On tosin mahdollista, ettd alkuperiinen tyd ei olekaan
omaperiinen. Tyshin voi olla vaikkapa kopio omasta maa-

3/2005 niin ¢ nidin ® 91



lauksesta. Tilldin se ei olisi originaali, vaikka tiyttdisi muut
chdot. Asiaan saadaan syvyyttd tarkastelemalla Johannes
Kastaja -maalausta, joka Alfred Moirin mukaan ei ole aito
Caravaggio, vaan aikalaisen tekemi taitava imitaatio. Olete-
taanpa maalauksen olevan Carosellin tekemi. Maalaus ei ole
tillsin alkuperiinen tai autenttinen Caravaggio. Mutta onko
se sellainen Caroselli? Caroselli teki maalauksia omilla eh-
doillaan, ja tillsin on selvii, ettd hinen originaali maalauk-
sensa on Caroselli, mutta enti kopio? Aitoon ja autenttiseen
liittyy vain tekeminen, mutta originaaliin luominen. Caro-
sellin kopio ei ole originaali, silli se on vain pelkki kopio.
Tarkastellaan lisdd originaalisuuden vaatimusta. Tilanteesta
tulee hyvin monimutkainen, koska maalauksen luojan tai te-
kijin ei tarvitse olla identtinen toteuttajan kanssa.

Esimerkiksi Moholy-Nagy tilasi puhelimessa viisi maa-
lausta posliinille. Hinelld ja tyon toteuttajalla oli edessiin
samanlainen ruutupaperi, jolle tyd luonnosteltiin. Moholy-
Nagyn jokainen ty6 on aito, autenttinen, alkuperiinen ja ori-
ginaali, vaikka hiin ei ollutkaan tdiden toteuttaja.” Sagoff on
eri mieldd taiteilijan tekemisti kopiosta. Sagoffista taiteilija ei
voi vidrentdd esimerkiksi omaa tytiin vaan luo originaalin
jokaisesta kopiosta. Tillsin tiytyy tietysti lihted oletuksesta,
ettd maalauksia ei luokitella vidrennoksind tai huijauksina.
Vaikka teos olisi pintapuolisesti erottamaton verrattuna en-
simmiiseen teokseen, kyseessi ei voi olla kopio.® Kennick
toteaa, ettd kopio kuuluu eri referenssiluokkaan kuin ori-
ginaali riippumatta siitd, miten teos on luotu. Niin ollen
Sagoff on viirissi.”

Kisitteilld vidrennds, huijaus, kopio, reproduktio ja imi-
taatio on erilaiset kisitteelliset suhteet. Viirennss liittyy
moraaliin ja syyllisyyteen. Tdmi ei vilttdmitti puolestaan
pide kopioon. Viirennodkselle voidaan asettaa esimerkiksi
seuraavia ehtoja: 1) Viirennds ei voi olla originaali. 2) Joku
tdytyy sivuuttaa tai yrictdd sivuuttaa. 3) Sivuuttamisella
tdytyy olla vilpillinen tarkoitus. Viirennetty tyd on siis aina
huijaus. Jotkut vddrennékset ovat kopioita, mutta monet
eivit ole. Viidrennoksissi voi olla kuitenkin tiecyn maala-
uksen piirteitd. Maalaus voi taas olla esimerkiksi enemmin
tai vihemmin tietyn tyylinen. Tyylit tulevat esille, kun tar-
kastellaan luokittelua variaatioihin ja imitaatioihin. Maalaus
ei voi mydoskiin erota paljon ajan ja paikan suhteen, ja silld
tiytyy olla sopiva historiallinen ja geografinen asema. Esi-
merkiksi mini en voi siis maalata 1300-luvun kiinalaisen
mestarin tyylilli. Voin ainoastaan yrittdd imitoida hincd.>

Kopioiden kohdalla tulee eniten hankaluuksia, koska niitd
on tehty useasta eri syystd. Oppimistarkoitus on varmasti
tirkein. Kopio ei siis aina ole vdirennds, ja maalauskopion
ei tarvitse aina olla maalaus. Sen ei tarvitse olla edes sa-
moissa mittasuhteissa tai niyttid originaalilta. Voimme tehdd
maalauksen my®os jostakin kuvitteellisesta kohteesta. Lisiksi
tunnistamme vapaat kopiot, jotka ovat originaaliin nihden
puutteellisia. Kuitenkaan niitd ei pidetd puutteellisina, koska
niitd ei pidetd kopioina.* Yleisesti kannatetaankin nikemysti,
ettd kopiot eivirt vilttdimartti ole vidrennoksid®.

Reproduktio on puolestaan esimerkiksi painotuote tai
valokuva, joka esittdd vaikkapa maalausta. Reproduktio ei
siis ole toinen originaali, vaan sen tehtivini on uudelleen
esittiminen. Viirennds pyrkii samankaltaisuuteen, mutta
reproduktio eroaa mediumiltaan ja subjektiltaan. Keskitytiin
tdssi samankaltaisuuteen. Maalauksesta otetun valokuvan ja
maalauksen suhde ei ole samankaltaisuus. Myoskiin origi-
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naalin ja kopion suhde ei ole siti. Kopio ja originaali voivat
molemmat kylld olla maalauksia, mutta eivit taideteoksia,
aivan kuten patsaskaan michesti ei ole mies. Kopion ja ori-
ginaalin suhde on analoginen denotaation kanssa. Tillsin
kopiot ja originaalit eivit voi olla samoja ominaisuuksiltaan.
Danto liictdd kopiot lainaukseen. TAmi on virheellistd, koska
esimerkiksi toisen sanojen lainaaminen ei ole niiden kopioi-
mista. Lainaus on nimenomaan reproduktiota. Lainaukset
eivit koskaan voi olla niin syvillisid, originaaleja ja niin
edelleen, mitd alkuperiiset ovat. Myds kopio eroaa ominai-
suuksiltaan originaalista.”

Sagoff on samaa mieltd siitd, ettd valokuva ja kopio
eroavat originaalista omilla tavoillaan*. Hyvi lainaus tai
kopio esittid uudelleen ja niin ollen toimii sdilyttivisti.
Niilld ei kuitenkaan ole originaalin ominaisuuksia. Téstd
voisi tulla johtopiitokseen, ettd originaalin ja kopion vililld
ei ole esteettistd eroa. Titid tukee ajatus, etti joku kykenisi
tietimiin kaiken tarpeellisen originaalista tuottaakseen
tiydellisen kopion. Tillaisessa tapauksessa ei kuitenkaan
huomata, etti originaalin ja kopion vililli on huomattava
ero.” Kennick toteaa, ettd kysymys viirennéksen ja alku-
perdisen sekd omaperiisen vilisestd esteettisestd erosta on
himirid. Kysymykseen on yritetty vastata, mutta tuloksena
on ollut kompromisseja. Erityisesti ei ole onnistuttu vas-
taamaan siihen, mikid muodostaa esteettisen eron kahden
tai useamman maalauksen vilille. Ei myoskiin osata sanoa,
miksi jokin teos ei onnistu olemaan alkuperiinen tai origi-
naali taideteos.*

Goodman ja Danto aloittivat keskustelun siitd, miten
alkuperiinen tyd voidaan erottaa viirennoksisti. Sagoff ja
Kennick laajensivat keskustelun huomioimaan myos oma-
periisyyden. Kennick vaatii originaalista puhuttaessa seki al-
kuperiisyyden ettd omaperiisyyden huomioimista samanai-
kaisesti, silld pelkki alkuperiisyyden vaatimus ei hinestd ole
riittdvd. Tdmid nikoékulma on myshemmin saanut laajempaa
kannatusta. Alkuperiisyyden ongelmaa ei ole kuitenkaan on-
nistuttu ratkaisemaan.

Historian merkitys

Palataan nyt tarkastelemaan tekijinoikeutta edelld esitetyn
valossa. Tekijinoikeuden perimmiinen tarkoitus on edistii
taiteita yhteiskunnassa. Tdmi tapahtuu siten, ettd hen-
kisen tyon tekijdille mydnnetidn tekijinoikeus syntyneisiin
teoksiin, jolloin tekijit voivat hyotyid tydnsi tuloksista esi-
merkiksi myymilld teoksen. Niin kannustetaan henkisen
tyon tuottamiseen. Tdmin nihddin vaikuttavan suotuisasti
koko yhteiskunnan kehitykseen. Tekijinoikeuslaissa yri-
tetddn antaa kriteerit teoksille, jotka ovat tekijinoikeuden
alaisia. Tdmi erottelu tapahtuu kiyttimilld kriteereini al-
kuperiisyyttd, omaperdisyyttd, itsendisyyttd ja luovuutta.
Niicd kriteerejd ei kuitenkaan tarkemmin selvennetd, ja cistd
syystd niiden teoreettinen tarkastelu on tarpeellista. Kivin
lipi muutamia osia keskustelusta, jota estetitkan puolella on
kiyty alkuperiisyydesti ja omaperiisyydesti. Keskustelusta
voi havaita, ettd kisitteet ovat vaikeasti miiritelcivissi. Li-
siksi kisitteet ovat muotoutuneet ajan kuluessa, ja erityisti
huomiota tulisikin kiinnittid sithen, miti ne sisiltivit. Esille
nousi teoksien ja kisitteiden historian merkitys. Alkupe-
riisyys ja omaperiisyys liittyvit siis historiaan. Tulisikin vield
tarkemmin pohtia, mistd kisitteet saavat alkunsa. Kriteerien



pohdinnan aloittivat esteetikot omilla foorumeillaan, ja
sithen liittyivit mychemmin my®os taidehistorioitsijat. Var-
sinaisesti taidehistorian parissa taiteen autenttisuudesta on
keskusteltu jo huomattavasti pidempiin.

Estetiikan puolella todettiin, ettd alkuperdinen tyd ja
vddrennds eivit ole verrattavissa. Yleisesti ajatellaan, etti
niilld on esteettistd eroa, jota on kuitenkin vaikea osoittaa.
Crispin Sartwell on kehitellyt kaksikymmentiyksi kohtaa ki-
sittdvin erimerkkilistan, joka osoittaa miirittelyn vaikeudet.
Listassa kisitelldin tehtyjd teoksia, joita ei pideti tiysin al-
kuperiisind. Sartwellin esitys alkaa kopiosta, joka esitetiin
alkuperiiseni teoksena. Seuraavaksi hin huomioi pastissit,
aikakauden tyylin jiljittelemisen ja signeerauksen eri mah-
dollisuudet viirennsksen aikaansaamiseksi. Myés taiteilijan,
oppilaan, kollegan tai assistentin teokset saattavat menni se-
kaisin, ja toisaalta teokset voivat olla yhdessi tuotettuja. Tai-
teilija ei myoskiin aina toteuta teostaan henkilkohtaisesti.
Teoksia my®s restauroidaan tai tydstetddn toisen tekijin toi-
mesta. Teos voidaan myds korvata tiysin toisella teoksella tai
se voidaan esimerkiksi leikata osiin. Vanhoista muoteista tai
laatoista saatetaan tehdi uusia toiti.

Viimeiseni Sartwell huomioi puhdistetun teoksen. Al-
kuperiisten tdiden erottelu ei ole yksinkertaista. Joitakin
olemassaoloa tulee suojella. Teoksille on vain vaikeaa asettaa
chtoja. Voisi viittii, ettd teos on autenttinen, jos ja vain jos
se esiintyy tismilleen samassa muodossa kuin luontihetkelld.
Tissd ei kuitenkaan oteta huomioon ikidintymistid. Toisaalta
teos voisi olla aito, jos se koostuu kaikesta taiteilijan kiytti-
mistd materiaalista. T4llsin esimerkiksi Mona Lisa ei olisi al-
kuperiinen teos, koska sitd on leikattu. Alkuperiisyys ei voi
olla ainoa perusta. Tirkeintd on kiinnittdd huomiota siihen,
miti eri aikakausina on arvostettu. Myés vihemmin aito tyd
voi olla esteettisesti merkittivi.”

Aitous on vaikeasti maiiriteltivissi. Esteetikot ovat
keskustelleet siitd, miksi vidrennskseen ja alkuperiiseen
teokseen tulee suhtautua eri tavoilla. James Elkins hyviksyy
Sartwellin esityksen, ettd autenttisuutta on vaikeaa miiricelld.
Tirkeintd on huomioida, etti eri tasot autenttisen ja epdau-
tenttisen tydn vililld liiceyvie eri aikakausilla vallinneisiin
ajatustapoihin. Termind alkuperiisyys on periisin historian
puolelta ja titd historiallista puolta ei voi unohtaa. Taidehis-
torian puolella alkuperiinen ty6 voi olla aito tai epdaito. Esi-
merkiksi ikoneita on maalattu usein uudestaan vanhan tyon
piille. Alkuperiisyyteen on siis liitetty kolme ominaisuutta,
jotka ovat omaperiisyys, ensisijaisuus ja uniikkius. Alku-
perdisyydestd puhuttaessa tulee ottaa huomioon traditio.
Mikidin kolmesta termisti ei yksinddn pysty erottamaan al-
kuperiistd tydtid kopiosta. Tunnemme suorat kopiot, jotka
on tehty tarkalleen alkuperiisen teoksen mukaisesti. Lisiksi
voimme puhua rekonstruktioista, joissa tyd tehdiin samalla
tavoin kuin alkuperidisessi tydssi. Rekonstruktiolla ja ko-
piolla on kuitenkin erilainen esteettinen status.®

Viidrennoksisti voisi nostaa esille muutaman asian. Ne
ovat historiallisesti marginaalissa verrattuna alkuperiisiin
teoksiin ja kopioihin. Sartwellin lista voisi kasvaa, jos vii-
renndksid tutkisi perusteellisemmin. Vaikka jotkut filosofit
ovat korostaneet vidrenndsten historiallista aspektia, silti
historiaa ei ole keskusteluissa tuotu kuitenkaan kunnolla
esille. Voidaan vield erotella reproduktiot, jotka eivit edes
pyti olemaan alkuperiisid toitd. Reproduktioihin liitetdin

’ ’ Taiteilija ei toteuta nykytaidetta aina
yksin, ja eri elementtejé muiden

teoksista yhdistellaan vapaasti. Emme
pysty erottelemaan alkuperdisié teoksia.
Omaperdisyyskin on suhteellista. Liitldmme
kuitenkin mielessdimme ndma molemmat
luovaan, yksil6lliseen taiteilijaneroon. Viime

kédessa tekijé nousee kohteeksi, jolta
voi 16ytya avaimet alkuperdisyyteen ja
omaperdisyyteen.”

ennemmin miird kuin laatu tai taito. Tunnemme vield imi-
taatiot, joissa voidaan tuottaa uusi konstruktio yhdistele-
milli taiteilijan uusia ja vanhoja t6itd. Variaatiot puolestaan
korostavat eroa alkuperiiseen tyshon, ja niiden alaan kuu-
luvat muun muassa karikatyyri, parodia ja pilanteko. Listaa
jatkamalla pdiddytidin toihin, jotka ovat melkein alkuperiisid
toitd. Suurin osa Sartwellin listasta kuului tihin luokkaan.
Tyot, jotka onnistuvat sulkemaan alkuperiisen tyén mie-
lestd, ansaitsevat olla itse alkuperiisii toitd. Tarvitsemme siis
kisitteen muutoksen, jotta autenttinen ja epidautenttinen
voitaisiin erottaa. Jokainen esitetty kategoria on ongelmal-
linen, mutta tirkeintd on huomioida historian osuus, josta
tasot ja kisitteet ovat perdisin.?

Sartwellin esimerkit toimivat myds nykytaiteen kohdalla
vaikka ovatkin periisin vanhemmasta taiteesta. Esimerkiksi
taiteilija ei toteuta nykytaidetta aina yksin, ja eri elementteji
muiden teoksista yhdistelldin vapaasti. Emme pysty erot-
telemaan alkuperiisid teoksia. Omaperiisyyskin on suhteel-
lista. Liitimme kuitenkin mielessimme nimi molemmat
luovaan, yksilslliseen taiteilijaneroon. Viime kidessi tekijid
nousee kohteeksi, jolta voi l6ytyd avaimet alkuperiisyyteen ja
omaperiisyyteen. Tdmi nikokulma on tekijinoikeuden puo-
lella tullut tunnetuksi erityisesti Benjamin Kaplanin teoksen
An Unhurried View of Copyright seki oikeushistoriallisen tut-
kimuksen kautta. Nykyinen keskustelu pohjautuu monilta
osin Michel Foucaultin ajatuksiin tekijisti.

Michel Foucault keskittyy teosten miirittelyn vaikeuteen
tekijin kautta. Tekijin nimi liittyy tiettyyn rooliin, joka vai-
kuttaa luokitteluihin. Nimeen liitetddn tietty status, ja niistd
muodostuu oma diskurssinsa. Foucault ottaa esimerkiksi
kirjoitetun tekstin. Teksteille tuli auktoriteetti, kun tekijoistd
tuli rangaistuksen kohteita. Tekijinoikeus sai aikaan tekstien
omistamisen, kun tekijin ja julkaisijan suhde hyviksyttiin
1700-luvun lopulla. Tekijyys ei ole siis kehittynyt spontaa-
nisti vaan kompleksisen kehityksen tuloksena. Kriitikoilla
on kiytdssiin sama menetelmi kuin kristityilld. Tdma nikyi
jo Hieronymuksen teoksille asettamassa neljissd kriteerissi:
Ensinnikin, jos tekijin useiden teosten joukosta jokin on
muita heikompi, se tiytyy poistaa tekijin toiden luettelosta.
Tekija mairicellddn ndin menetellen tietyn tason kautta. Toi-
seksi poistaminen tiytyy suorittaa, jos tietty teksti on vas-
takkainen opeille, joita tekiji selittdd muissa toissddn. Niin
tekiji midritelldin teoreettisen koherenssin kautta. Kolman-
neksi tdytyy sulkea pois tydt, jotka on kirjoitettu eri tyylills,
eri sanoilla tai ilmaisuilla kuin tekijin muut tydt. Kyseessi
on siis tyylillisen yhteniisyyden korostaminen. Neljinneksi
katkelmat, jotka ilmestyvit tekijin kuoleman jilkeen, tiytyy
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kisicedd tekstiin lisdttyind vddrennoksind. Tekijdidn liitetdin
siis tietty historiallinen hahmo. Edelleen tekiji miiritelldin
vastaavalla tavalla ja ymmiirretddn tietyn ilmaisun lihteeni.
Tekija liittyy juridiseen ja institutionaaliseen systeemiin,
joka ohjaa ja miirittelee diskurssien olemassaoloa. Se ei
vaikuta samalla tavoin kaikissa sivilisaatioissa. 1700-luvulta
lihtien tekijd on siddellyt fiktiivistd. Tekijin rooli on olen-
naista teolliselle ja keskiluokkaistuneelle yhteiskunnalle, yk-
silollisyydelle seki yksityiselle omaisuudelle.®®

Onmistusoikeus rajoittaa tyon jiljittelemistd, joka on var-
sinkin koulutuksemme osittainen perusta.” Tilld hetkelld
huolestuttavinta on teosten liiallinen suojaaminen, joka pe-
rustuu omituiselle ajatukselle alkuperiisyydesti®. Tekijinoi-
keuden kohdalla lijallinen kontrollointi on usein tarpeetonta.
Teokset tulisikin saattaa suuremman joukon saataville.” Teki-
jyyden korostamisen myéti on erityisen vaikeaa huomioida
kollektiivista luovuutta, joka liittyy erityisesti uuteen kom-
munikaatioteknologiaan®.

Lopuksi

Vaikuttaa siltd, ettd on mahdotonta miiritelld teos alkuperii-
seksi tai omaperiiseksi. Nykydin kriteerit ovat himirtyneet
entisestddn uusien taidemuotojen mydtd. Alkuperiisyyttd ja
omaperiisyyttd kiytetdin kuitenkin yleisesti tekijinoikeuden
parissa eri maissa. Taideteorian puolella ongelmaa on yritetty
ratkaista siind onnistumatta, ja kriteerien kiyttkelpoisuus
on kyseenalaistettu. Jos alkuperiisid ja omaperiisid teoksia
ei ole, voimme kuitenkin todeta, etti teoksien laadussa on
eroavaisuuksia.

Tekijinoikeudet ovat merkittivissid asemassa yhteiskun-
nassa erityisesti kulttuuriteollisuuden kautta. Tekijinoikeus
toimii vilineend taloudellisen voiton tavoittelussa. Se pyrkii
edistimidin taiteita yhteiskunnassa ja kiyttid korkeaan tai-
teeseen liitettyjd kriteereji, joiden sopimattomuus erityisesti
nykytaiteeseen on ilmeistd. Kriteerit eivit ole tiysin sitovia,
mutta niiden avulla halutaan sulkea muut ihmiset ulkopuo-
lelle ja perustella omistusoikeus teokseen. Kriteereilld voidaan
esittdd, ettd tekijinoikeus koskee taiteellisia ja kirjallisia
teoksia, mutta timi on harhaanjohtavaa. Keskustelu alkupe-
riisistd teoksista on lihtenyt liikkeelle nimenomaan viiren-
nésten myotd. Vidrenndkset eivit kuitenkaan ole keskeinen
asia. Sen sijaan on tirkedd keskustella siitd, kuka saa omistaa
teokset, joiden alkuperiisyys ja omaperiisyys ovat kyseen-
alaisia. Vaikuttaa siltd, etti kriteerien mukaisia teoksia ei ole
olemassakaan. T4ll6in joudutaan miettimiin koko tekijinoi-
keuden tarkoitusta. Tekijinoikeuslakiin sisiltyy myos muita
kuin puhtaasti tekijinoikeuteen liiteyvid sidnnoksid. Lihioi-
keudet ovat merkittivid ja ne suojaavat esimerkiksi teosten
tuottajia seki esittdjid. Tekijinoikeuden painopiste onkin li-
hioikeuksissa ja omistusoikeudessa. Mielenkiintoista on, etti
lihioikeuksien alaisten teosten ei tarvitse olla alkuperiisii,
omaperiisii tai itseniisid. Juuri lihioikeudet aiheuttavat myos
eniten riitoja, ja nimi tapaukset ovat nikyvisti esilld.
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